





Dieses Dokument ist eine Zweitveröffentlichung (Verlagsversion) / 



















Zur Bedeutung der Internationalen Gotik für John Fowles' Novelle 
"The Ebony Tower": Pisanello, Uccello und die Darstellung der Natur 
 
Erstveröffentlichung in / First published in: 
Anglistik: International journal of English studies. 2000, 11(2), S. 90-112. ISSN 0947-0034. 
 
90 
STEFAN HORLACHER, Mannheim 
Zur Bedeutung der Internationalen Gotik für John Fowles' Novelle 
"The Ebony Tower": Pisanello, Uccello und die Darstellung der Natur 
Nature is that which in the heart of the subject affects the 
subject from beyond. lt is that 'space' in which the subject 
can come to its proper being, or, in other words, the 
p/ace ofthe 'birth' ofthe subject. 1 
Wie kein anderer Text des englischen Romanciers und Essayisten John Fowles ist 
"The Ebony Tower" von Gemälden geprägt. Die Novelle verweist auf ihren 104 
Seiten auf über vierzig Maler sowie auf die verschiedensten Maitechniken und 
Kunstrichtungen. Von zentraler Bedeutung ist hierbei die Stilrichtung der 
Internationalen Gotik, die durch Gemälde von Antonio Pisano (1395-1455), genannt 
Pisanello, sowie von Paolo di Dono (1397-1475), genannt Uccello, vertreten ist. 
Henry Breasley, weltberühmter Maler, magus in bezug auf den Leser sowie den 
Novizen und "malenden Theoretiker" David Williams und in gewisser Weise auch 
Sprachrohr von Fowles,2 bezieht sich diskursiv sowie piktural, beispielsweise in 
seiner sehr erfolgreichen "last-period series", gleich mehrfach implizit und explizit 
auf die beiden Italiener. Diesen kommt somit eine Schlüsselstellung nicht nur für die 
Interpretation von Breasleys Bildern, sondern auch für die von Fowles in "The Ebony 
Tower" propagierte Kunst- und Lebensauffassung zu. 
Bereits zu Beginn des Textes wird Williams, der eine Monographie über Breasley 
verfassen soll, von diesem vor die Wahl zweier Lebensentwürfe gestellt, die von 
Diana, "the mouse", und Beth, "the relentless face of the present tense",3 verkörpert 
werden. Williams, dessen Bilder von einer leblosen Abstraktheit und Seelenlosigkeit 
gekennzeichnet sind, weist den durch Dianas sexuelle Attraktivität symbolisierten 
"immoralischen" Weg zum "wahren" Künstlertum und zur Selbstverwirklichung 
zurück. Nach seiner gescheiterten Konversion ist er dazu verdammt, ein "highly 
articulate", "fully abstract artist", "a colour painter'"' zu bleiben, dessen Kunst wie 
auch Ehe auf Verstand, nicht aber Leidenschaft basieren.5 "[I]nclined to see bis own 
life (like bis painting) in terms of logical process" (ET, 56), ist es Williams' Schicksal 
Rudolf Bemet, "The Subjcct in Nature: Reflcctions on Mcrleau-Ponty's Phenomenology of 
Peraption", in: Patriclc Burke u. Jan Van der Vekcn (Hrsg.), Mer/eau-Ponty in Contemporary 
Perspective, Dordrecht 1993, p. 56. 
2 "Here (as he gcnerally does throughout 'The Ebony Tower') Breaslcy spcaks for Fowles." Rimgaila 
Salys, "The Mcdieval Context of John Fowles's The Ebo,ry Tower", Critique: Studies in Modem 
Fiction 25, l (Fall 1983), p. 14. 
3 John Fowles, "The Ebony Tower•, in: dcrs., 1he Ebo,ry Tower, Pan Books: London 1986, p. 7-113, 
hier: p. 113. Im folgenden küne ich "The Ebony Tower" mit ET plus Seitenzahl ab. 
4 Cf ibld., p. 9, 19ff., 109 u. 112. 
S "Thc trap of marriagc, :whcn the physical has tumed to affection, familiar postures, farniliar games, a 
safe mutual art and scicnce; onc bad forgotten the desperate ignorance, the wild desire to know. To 
givc. Tobe givcn to. • lbid, p. 100; s.a. ibld., p. 21. 
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als· "etemal also-ran" seine Bilder, "[which] went well on walls that had tobe lived 
with" (ET, 21), auch weiterhin handwerklich zu konstruieren, da es ihm mißlingt, aus 
der Sicherheit und Eindimensionalität bereits vorformulierter Diskurse auszubrechen 
und zu eigener schöpferischer Kreativität vorzudringen. 
Der als Mentorfigur von David Williams präsentierte Henry Breasley scheint auf 
den ersten Blick dem Stereotyp des in sich selbst ruhenden und authentischen 
Individuums zu entsprechen. Doch Breasley spielt verschiedene Rollen, 6 ist 
Bohemien, Satyr und hilfloser alter Mann zugleich. Er evoziert Hitler und führt trotz 
aller verbalsprachlicher Inartikuliertheit einen radikalhumanistischen Diskurs. Hinter 
seiner Maske aus "language and ( ... ) outward manner'' (ET, 30) verbirgt der Maler ein 
von "profound shyness" und "timidity" geprägtes "shyer yet franker being" (ET, 30). 
Andeutungen dieses Wesens, das fllr seine Malerei verantwortlich zeichnet und ihm 
den großen Wurf der Cootminais-Serie, "that was to establish his international 
reputation beyond any doubt" (ET, 18), erst ermöglicht, spiegeln sich 
bezeichnenderweise in seinen Augen wider.7 Das vom Text entworfene Bild 
porträtiert einen egoistischen8 Existentialisten, der die Herausforderung des Lebens 
jeden Tag neu annimmt, sich ständig neu entwirft,9 mit der Existenz 
auseinandersetzt10 und bereit ist, sein Leben wie auch die Leben anderer der Kunst zu 
opfern. 11 Statt wie Williams die Realität zu leugnen - "his real crime: to dodge, 
escape, avert"12 -, bekennt sich Breasley bedingungslos zu sich selbst: 
The old man's secret, not lctting anything stand between seif and expression; 
which wasn't a question of outward artistic aims, mere stylcs and tcchniques 
and thcmes. But how you did it; how wholly, how bravely you faccd up to thc 
constant recasting ofyoqrsclf. (ET, 108) 
In Breasleys "Painted to paint" (ET, 79) klingt sehr deutlich ein "Lived to live" mit. 
Im Zentrum seines Schaffens stehen - im Gegensatz zu Williams' - "human needs" 
und "human facts". Gegen eine mechanisierte oder vom Zufall determinierte 
6 Cf ibid., p. 32, 34, 38, 8lf. u. 89. 
7 Cf hierzu allgemein: Kathll{ina Weisrock, Götterblick und Zaubermacht. Auge, Blick und 
Wahrnehmung in Aujk/dnmg und Romantik, Opladen 1990. 
8 "The ncw painting's remarlcable. I don't know how he kccps on pulling them out.' 'Nevcr thinking of 
anyone but himself. Mainly.'" ET, 38. 
9 Cf tbid., p. l08f.; s.a. Peter Conradi, John Fowks, Contemporary Writers, London u. New York 
1982, p. 82: "Breasley stands up bravely to the existential imperative constantly to rccast the seit; an.d, 
like some Lawrentian hero, is still, as an old man, in touch with thc grand and arnoral physical 
wisdom of the body." 
10 "Henry knew sin was a challengc to life; not an unreason, but an act of courage and imagination. He 
sinned out ofnced and instinct; David did not, out offear." ET, 107. 
11 "Grcat art dcmands great risks and great sacriftces: thc artist must take those risks and makc thosc 
sacriftces with the whole of bis life if his art, which consists essentially in self-exploration and self-
discovery, is to achicve greatness." Simon Loveday, The Romances of John Fowks, London 21988, p. 
93f. Für eine negative Einschätzungs. Arnold E. Davidson, "Eliduc and 'The Ebony Towet: John 
Fowles's Variation on a Mcdicval Lay", The International Fictlon Review 11, l (Winter 1984), p. 31-
36. 
12 ET, 108; "He surrcnders to what is lcft: to abstraction" (ibid., p. 113). "You did not wan.t how you 
lived to be reflccted in your painting; or because it was so compromised, so settled-for-thc-safe, you 
could only try to carnoutlage its hollow reality under craftsman.ship and good taste. Geometry. Safety 
hid nothingness." lbid. , p. l 09. 
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Kunstproduktion setzt er die "human and social responsibility" (ET, 45) des 
Künstlers, gegen den durch Williams' "sexuelles Versagen" exemplifizierten 
"[t]riumph of the bloody eunuch" (ET, 45) organische Werte wie Kreatürlichkeit, 
Körperlichkeit und Sexualität: 
'Balls. Spunk. Any spunk. Even Hitlers spunk. Or nothing. ( •.. ) Cock. Not 
fundamentals. Fundaments. ( ... ) Pair of tits and a cunt. All that goes with them. 
That's reality. Not your piddling little theorems and pansy colours. ( ..• ) You're 
afraid ofthe human body.' (ET, 45) 
'Not oil. Pigment. All shit. If it's any good. Merde. Human excrement. 
Excrementum. That which grows out. That's your fundamental.' (ET, 47) 
In seinem Leben wie in seiner Malerei strebt Breasley nach der Idealform dessen, was 
D.H. Lawrence mit dem Begriff der "spontaneous-creative fulness of being" 
umschrieben hat. Er zeigt sich darum bemüht, ein malerisches Statement abzugeben 
und zu einer fllr ihn nicht verbalisier-, vielleicht aber malbaren "Wahrheit" 
vorzudringen, die in der Existenz begrUndet liegt.13 Wie in Breasleys Darstellung Urin 
die Basis eines guten Weins ist (ET, 47), so ist die Basis des Geistes und allen Lebens 
das organische Prinzip. Der Leib, verstanden als von der Existenz beseelter Körper, 
muß, so legt Breasley nahe, mit all seinen von Williams tabuisierten Funktionen 
bejaht werden, 14 um über die Selbstfindung und Selbstannahme die eigene Kreativität 
freizusetzen. In diesem Sinn zeugen nicht nur Breasleys Bilder von seiner 
vermeintlichen Selbst- und Naturerfahrung in Coetminais: "In a sense it was as if he 
bad discovered who he really was" (ET, 18). Auch seine Wandlung zum "long-buried 
humanist" (ET, 17) erfolgt über die Darstellung nackter Körper, nämlich seine "great 
[drawings of] nudes and interiors" (ET, 17), und seine eientliche Existenz und 
schöpferische Blüte beginnen erst in einem Universum, das von der Natur in Form 
von Wald, Körperlichkeit und Sexualität determiniert ist. Stellenweise zelebriert der 
Text geradezu ein Körperwissen: 
... their fingers interlaced and squeezed; and did not relax, as if they were being 
pulled apart, must not be severed; and also as if hands knew what fools these 
mortals, or at least mortal intentions and mortal words, were. (ET, 100) 
Wie sehr "The Ebony Tower" die existentielle vom Maler einzubringende und 
sichtbar zu machende "passion to exist" (ET, 102) über den Körper hinaus mit der 
Natur und dem Wald korreliert, verdeutlicht Williams' Erfahrung mit Diana. Vor einer 
möglichen Konversion des Malers,' d.h. auf dem Höhepunkt der Desautomatisierung, 
konstatiert der Erzähler: "And more silence, as if they were quite literally in the 
forest" (ET, 91)- in einem Wald, den sie jedoch, genau wie die Jäger Uccellos, nicht 
wirklich zu betreten wagen. Diese nicht metaphorisch, sondern "quite literally" 
13 S. hierzu: Stefan Horlacher, Visualität und Visualitätskritik im Werk von John Fow/es, Mannheimer 
Beiträge zur Sprach- und Literaturwissenschaft, Tübingen 1998, S. 141-232. 
14 "'Learning not tobe ashamed of one's body. And tobe asharned of one's conventions."' ET, 67. Wenn 
im folgenden eher von Körper- als von Leiblichkeit die Rede ist, so deshalb, weil in "The Ebony 
Tower" für den abstrahierenden Williams die potentielle Entdeckung seiner Leiblichkeit nur Ober die 
Entdeckung seines Körpers führt. 
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verstandene und durch "woodland" und "'real' trees"15 verkörperte Natur erfüllt in der 
in den Wäldern Nordfrankreichs spielenden Novelle mehrere wichtige Funktionen, 
die ich im folgenden kurz zusammenfassen möchte.16 
In ihrer scheinbaren Unstrukturiertheit entspricht die Natur der Potentialität der 
menschlichen Existenz, wie sie bereits der "[o]rdinary experience" (T, 36) innewohnt. 
Diese ist für Fowles 
... quintessentially 'wild' ( ... ): unphilosophical, irrational, uncontrollable, 
incalculable. In fact it corresponds very closely - despite our endless efforts to 
'garden', to invent disciplining social and intellectual systems - with wild 
nature. (T, 37) 
Williams' existentielle Chance der Selbstfindung wird mit der Metapher einer sich aus 
den Quellen der Natur speisenden Malerei umschrieben. Das Leben im Wald von 
Paimpont wird zur Queste nach Bezugspunkten, die das Individuum sowohl 
unmittelbar als auch metaphorisch17 mit seiner eigenen Existenz, seinen Wurzeln wie 
den Wurzeln des Waldes verbinden. Hierbei wird die Natur als "the 'wild' - the 
untamed, unprocessed and uncontrollable"18 aufgefaßt. 
Fowles selbst sieht in seiner Beziehung zur Natur einen grundlegenden Wert, der 
seine wichtigsten Entscheidungen beeinflußt hat. 19 In The Tree, einem kleinen 
autobiographischen .Werk, "[that] has gone virtually unnoticed by the literary and 
scholarly community",20 verweist er auf die Rolle der Natur und des Waldes als 
"Schlüssel" zu seinen Texten: "Again and again in recent years I have told visiting 
literary academics that the key to my fiction, for what it is worth, lies in my 
relationship with nature - I might almost have said ( ... ) in trees" (T, 3lf.). Im 
Vordergrund steht also ... wie auch das Adjektiv "real" belegt - nicht die 
15 Zwar ist Salys' Aussage rif:htig, "the forest - nature untamed and undefined" sei "[a] primary 
metaphor through which he (Fowles] expresses his acsthetic theory", wie jedoch Fowles selbst belegt, 
greift es zu kun, die Bedeutung des Waldes und der Natur auf die metaphorische Dimension bspw. 
einer bonne vaux zu beschränken. S. Salys, p. 12 sowie John Fowles, 11re Tree. Reproduction ofthe 
1979 ed. by Little, Brown and Co., Boston; without the photos and pref. by Frank Horvat, New York 
1983, p. 7: "More and more I secretly craved ( ... ) space, wildness, hills, woods ... I think especially 
woodland, 'real' trees." Im folgenden ist 11re Tree mit T plus Seitenzahl abgelcorzt. 
16 S. hierzu ausführlich Horlacher. 
17 Zu den beiden Dimensionen s. Fowles' Ausführungen in 11re Tree sowie in: ders., "On Being English 
but Not British", 11re Texas Quarterly 7 (Autumn 1964), p. 154-162; ders., "Weeds, Bugs, 
Americans", Sports I/lustrated, 21 Dec. 1970, p. 84-88, 90, 95-96, 99-100, 102; s.a. Jamie Dopp u. 
Barry N. Olshen, "Fathers and Sons: Fowles's 11re Tree and Autobiographical Theory", Mosaic: A 
Journalfor the Interdisciplinary Study of Literature 22, 4 (Fall 1989), p. 31-44; Maureen Gillespie 
Andrews, "Nature in John Fowles's Daniel Martin and 11re Tree", Modem Fiction Studies 31, 1 
(Spring 1985), p. 149-155; Michael 0. Bellamy, "John Fowles's Version of Pastoral: Private Valleys 
and the Parity of Existence", Critique 21, 2 (1979), p. 72-84; John B. Hurnma, "John Fowles' 11re 
Ebony Tower: In the Celtic Mood", Southern Humanities Review 17, 1 (1983), p. 33-47; Jeannette 
Mercer Sabre, "The Sacred Wood in Three Twentieth-Century Narratives", Christian Scholar's 
Review xiii, 1 (1983), p. 34-47; William Harnack, "The Grecning of John Fowles", 11re Humanist 42, 
2 (March/April 1982), p. 52-53; Circe Kefalea, "The Literary Alphabet of John Fowles", AAA -
Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 20, 1 (1995), p. 137. 
18 Dopp u. Olshen, p. 33. 
19 Cf ibid., p. 38; s.a. T, 89: "l know I came to writing through nature, or exile from it, far more than by 
innate gif\. II 
20 Dopp u. Olshen, p. 31. 
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beispielsweise von Jeannette Mercer Sabre für Daniel Martin herausgearbeitete 
metaphorische oder literarisch-mythische, sondern die unmittelbar existentiell-
organische und natürlich-lebendige Dimension des Waldes. Es geht um das 
Lebewesen als Manifestation und Inkarnation des Seins: 
.. .1 must confess my own love is far more of trces, more exactly of the complex 
intemal landscapes they form when left to themselves. (T, 25) Their society in 
turn creates or supports other societies of plants, insects, birds, mammals, 
micro-organisms; all of which we may choose to isolate and section off, but 
which remain no less the ideal entity, or whole experience, of the wood - and 
indeed are still so seen by most of primitive mankind. (T. 27) Even if we do 
discuss nature, I soon sense that we are talking about two different things: on 
their side some abstract intellectual concept, and on mine an experience whose 
deepest value lies in the fact that it cannot be directly described by any art ... 21 
... knowing it [nature] fully is an art as weil as a science. ( ... ) ... the heart ofthis 
art lies in our own personal nature and its relationship to other nature; never in 
nature as a collection of 'things' outside us. (T, 72f.) lt, this narnelessness [the 
green phosphorus of the tree], is beyond our science and our arts because its 
secret is being, not saying. Its greatest value to us is that it cannot be 
reproduced, that this being can be apprehended only by other present being, 
only by the living senses and consciousness. (T, 90) 
Wenn ein authentisches Leben sowie künstlerische Kreativität der Natur bedürfen, 
wenn Breasley das "zivilisierte" Stadtleben der "bitch Paris" (ET, 55) hinter sich 
gelassen hat und an die Natur Anschluß sucht, so stellt sich die Frage, ob er nicht 
versucht, die Trennung zwischen "human and non-human [nature]" (T, 78) 
aufzuheben und jene vorreflexive Ebene, die Maurice Merleau-Ponty als "rohes oder 
wildes Sein" beschrieben hat, 22 in die Sichtbarkeit zu überführen - wobei zu prllfen 
wäre, ob und inwiefern ihm dies gelingt. Problematisch wird die von Breasley in "The 
Ebony Tower" und von Fowles in The Tree propagierte Natur- und 
Identitätsko117.eption, sobald man sich Breasleys Wurzeln, aus denen er seine Kraft zu 
ziehen scheint, näher ansieht. Einerseits erweist sich seine lost domain als weniger 
natürlich denn mythisch und literarisch determiniert, andererseits stellt sich die Frage, 
wie sich die den Text über weite Strecken dominierenden und stellvertretend für die 
Gemälde Breasleys stehenden Bilder Pisanellos und Uccellos zu der von Fowles 
propagierten Ko117.eption von Natur verhalten. Zwar wurde auf die zentrale Bedeutung 
dieser Bilder für "The Ebony Tower" in der Fowles-Kritik bereits hingewiesen, doch 
wurden diese Hinweise, wenn überhaupt, nur in rudimentärer Form ausgeführt. Noch 
1991 schreibt Lynne S. Vieth: "To my knowledge, Robert Huffaker is the only critic 
to have consulted art-historical studies to explain Fowles's references to Italian 
21 T, 32; s.a. ibid., p. 27f., Salys, p. 12f. sowie Dopp und Olshcn, p. 3lf., die von "Fowles's ubiquitous 
preoccupation with nature" sprechen und feststellen, "[that] Fowles values the etemal presentness of 
nature, its continual 'creative ferment' and sense of potentiality". 
22 Cf neben den unten aufgeführten Arbeiten von Merleau-Ponty auch Bemet, Horlacher sowie die 
Aufsätze in Galen A. Johnson und Michael B. Smith (Hrsg.), The Merleau-Ponty Aesthetics Reader: 
Phiwsoplry and Painting, Evanston 1993. 
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Quattrocento art. "23 Doch gerade Huffakers Interpretationsversuch hat zu berechtigter 
Kritik Anlaß gegeben24 und zeugt davon, daß die in "The Ebony Tower" 
funktionalisierten Gemälde des Quattrocento einer aktuelleren und genaueren 
Untersuchung bedürfen, die auch die kunsthistorische und ideologische Dimension 
miteinschließt. Zudem sind die von Fowles funktionalisierten Bilder Pisanellos und 
Uccellos in der Kunstkritik nicht unumstritten und stellen nur einen sehr kleinen und 
in ihrer isolierten Betrachtung verzerrenden Aspekt des Schaffens dieser Maler dar. 
John Fowles und die Internationale Gotik 
Die Internationale Gotik, in deren Kontext das Schaffen Pisanellos und Uccellos 
gesehen werden muß, stellt das Ergebnis politischer Krisen des ausgehenden 14. 
Jahrhunderts dar. Die als Auftraggeber von Kunstwerken bedeutende 
Gesellschaftschicht der Aristokratie stemmt sich gegen ihren Machtverlust, muß aber 
die Vergebichkeit ihres Bemühens einsehen. Sie flüchtet in die Illusion, ist 
"nostalgisch darauf bedacht( ... ), ihre einstige Größe auf allen Gebieten des Lebens 
neu erstehen zu lassen" und fürdert dadurch eine Stilrichtung, die von dem Verlangen 
der AdlJfen nach der "Blütezeit des Rittertums" als "Traumreich der einstigen Größe" 
kündet. Diese Sehnsucht manifestiert sich sowohl in der Thematik als auch im Stil 
der Malerei, die allerdings nur in einigen Teilen zu einer bewußten 
"Wiederherstellung einer früheren Phase der Gotik" führt, da "die neue Generation" 
von Malern "nicht mehr mit ganzer Hingabe zu den mittelalterlichen Begriffen 
zurückz.ukehren" vermag.26 Aus diesen Gründen stellt die Internationale Gotik 
weniger "die letzte Blütezeit der Gotik", "einen Übergangsstil" oder "einen Vorläufer 
der Renaissance" als vielmehr einen eigenständigen Kunststil mit durchaus 
selbständigen Werten dar. "Die Ergebnisse", schreibt Anna Eörsi, sind nicht nur "ein 
geradezu atemberaubender Prunk, eine die Wirklichkeit bewußt verzerrende 
Idealisierung und eine stilisierte Formensprache", sondern auch die Einflechtung 
realistischer Details, so daß das wohl wichtigste Charakteristikum der Internationalen 
23 Lynne S. Vieth, "The Re-Hul'nanization of Art: Pictorial Aesthetics in John Fowles's The Ebony 
Tower and Daniel Martin" , Modem Fiction Studies 37, 2 (1991), p. 220. Ich beschranke mich in 
dieser Arbeit auf die beiden für die Naturkonzeption in "The Ebony Tower" wichtigsten Bilder: 
Pisanellos Vision des heiligen Eustachius und Uccellos Jagd. Da sich Vieth bereits ausführlich mit 
den Fresken von Mantua befaßt hat, habe ich diese hier nicht berücksichtigt. Zu John Foxes Book of 
Martyr:i s. die Anmerlcungcn bei Salys, p. 1S, zum Georgswandbild in Sant'An~tasia s. Bernhard 
Degenhart u. Annegrit Schmitt, Pisanello und Bono da Ferrara, München 199S, p. 119-180 sowie die 
Ausfllhrungen bei Giovanni Paccagnini, Pisanello, London u. New York 1973; zu Uccellos Der 
heilige Georg und der Drache (National Gallery, London) s. John Popc-Hcnnessy, Paolo Uccello. 
Complete &lition, London u. New York 11969, p. 2lf. u. 1S4 sowie Franco u. Stefano Borsi, Paolo 
Uccello, London u. New York 1994, p. 1S6f., 2S6ff. u. 33lff. 
24 Vieth, p. 220, wirft Huffaker u.a. vor, bei der Diskussion Pisanellos und Uccellos veraltete Literatur -
"five pre-1930s books" - benutzt zu haben. Cf Robert Huffaker, John Fowle:i, Boston 1980. 
2S Cf Anna Eorsi, Die Malerei der Internationalen Gotik, Budapest 1984, p. 9f. u. 2S; s.a. Robert 
Suckale, Gotik von Giotto bis Lochner, Herrsching 1983, p. 2Sf. Zu der oben skizzierten Tendenz 
paßt, daß die "Adligen ihre Burgen und Schlosser mit Fresken scbmuckten, deren Themen 
Ritterromanen entlehnt waren, und daß in ihnen kriegerische Heilige (z.B. Der Kampf des heiligen 
Georg mit dem Drachen ( ... )) sowie Gestalten der Antike, der jUdischen und der christlichen 
Geschichte als mittelalterliche Ritter verkleidet in Erscheinung traten." Eorsi, p. 10. 
26 Cf Eorsi, p. 2S; s.a. Liana Castelfranchi Vegu, International Gothic A.rt in Ita/y, London 1968. 
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Gotik ihr Trachten "nach genauer Wiedergabe der Einzelheiten bei gleichzeitigem 
Verzicht auf die Wirklichkeitstreue im allgemeinen" ist.27 
Ein Blick in The Tree verrät, daß Fowles Pisanellos kunsthistorische Dimension 
zumindest teilweise kennt.28 Tatsächlich ist die Beurteilung, die die Vision des 
heiligen Eustachius erfährt, eindeutig: In einer längeren diesem Gemälde gewidmeten 
Passage spricht Fowles von Pisanellos "inability ( ... ) to compass the reality ofthe wild 
-( ... ) to look nature entire in the face". Er führt dies auf "some deep mental blindness, 
or complex" (T, 64) zurück und bezeichnet die bei Pisanello dargestellte Natur als 
"artificially posed and arranged, turned into mere emblems" (T, 65): 
Tue artifice of the ensemble, above all when compared with Pisanello's own 
survived work-sketches of individual beast and bird in it, is almost total. Tue 
sketches and drawings are entirely and dazzlingly naturalistic; yet in the 
painting their subjects become as heraldic and symbolic, as unreally juxtaposed, 
as beasts in a tapestry. I know no picture that demonstrates more convincingly, 
and touchingly, this strange cultural blindness (. .. ). What is truly being 
hounded, harried and crucified in this ambiguous little masterpiece is not 
Christ, but nature itself. (T, 65f., m.H.) 
Diese Beurteilung ist problematisch. Nicht nur, daß sich "Tue Ebony Tower" ohnehin 
schon in einem palimpsestartigen Dickicht intertextueller Schichten und Diskurse 
verfllngt und sich selbst als Fiktion, als "not nature but culture"29 denunziert; nimmt 
man zudem noch Fowles' Aussagen zu Pisanello ernst, so muß man sich fragen, ob sie 
nicht dem von Breasley in "Tue Ebony Tower" propagierten sowie in The Tree an 
verschiedenen Stellen dargelegten Naturbegriff widersprechen. Zudem läßt gerade 
The Tree die Problematik erkennen, eine als unmittelbar oder "real" aufgefaßte Natur 
mit einer metaphorisch konzipierten Natur kompatibel zu machen. 
Bezüglich "Tue Ebony Tower" stellt sich vor allem die Frage, ob F1owles' 
Protagonist, der sich in der Abgeschiedenheit von Col!tminais selbst entdeckt und dies 
in seinen Bildern zum Ausdruck bringt, nicht in den gleichen das Individuum von sich 
selbst entfremdenden kulturellen Konstrukten gefangen zu bleiben droht, aus denen er 
Williams zu befreien sucht. Wenn Fowles Breasleys Malerei mit Hilfe der 
Internationalen Gotik charakterisiert, diese jedoch wiederholt als künstlich und 
naturfeindlich kritisiert, so wirft dies die berechtigte Frage auf, ob es sich bei 
Breasleys vitalistisch inspiriertem Diskurs vielleicht nur um cryptic co/oration 
handelt. Wird der Leser, wie John Mills verallgemeinernd feststellt, als Ziel und 
Zeuge von Fowles' "erudition ( ... ) [and] ironic awareness of literary and intellectual 
fashions" einmal mehr zum "victim of a conftdence trick"?30 Antworten hierauf finden 
27 Die Zitate stammen aus EOrsi, p. 11 u. p. 29. 
28 Die von Fowles in The Tree formulierten "Erinnerurtgen" sollen nicht etwa primär dazu dienen, die 
Autorintention in "Tue Ebony Tower" zu rekonstruieren oder "literarische" Texte durch "nicht-
literarische" Äußerungen des Autors zu erklären. Trotzdem werden letztere berllcksichtigt, da sie 
Informationen enthalten, die ein Textverständnis, nicht nur von "Tue Ebony Tower", erleichtern 
können. Cf hienu: Michel Foucault, Die Ordnung des Diskurses, Frankfurt/Main 1977, p. 20; ders., 
"What is an author?", in: David Lodge (Hrsg.), Modem Criticism and Theory, London u. New York 
31989, p. 196-210 sowie Roland Barthes, "LaMort de l'Auteur", Manteia v (1968), p. 12-17. 
29 Cf Loveday, p. 153. 
30 John Mills, "Fowles's lndeterminacy: An Art of Alternatives", West Coast Review 10 (Octobcr 1975), 
p.32,m.H. 
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sich signifikanterweise nicht nur im literarischen Text,31 sondern auch - und vor 
allem - in den dort funktionalisierten Gemälden, anhand derer im folgenden nicht nur 
Breasleys Beziehung zur Natur, sondern auch Fowles' Verständnis von Pisanello und 
Uccello herausgearbeitet und hinterfragt werden soll. 
Pisanello: Zwischen naturalistischer Darstellung und Abstraktion 
An der Bedeutung Pisanellos fllr "Tue Ebony Tower" kann kein Zweifel bestehen. 
Über Breasley heißt es explizit, "he stood by Pisanello's side" (ET, 109). Der Maler 
selbst gibt die Vision des heiligen Eustachius als "central source" an "and confessed it 
had haunted him all his life. "32 Darüber hinaus ist in dem Thema aus der Legenda 
aurea, das Pisanello den Stoff bot, "den vornehmen Jäger in seinem Element, als Herr 
über eine ihm zu Gebote stehende wilde Natur aufzuzeigen",33 der Widerspruch 
zwischen einer gleichzeitig "zu Gebote stehende[n]" und "wilde[n] Natur" bereits 
angelegt. Doch darf Pisanello - nicht nur aus kunsthistorischer Sicht - nicht auf ein 
einziges Bild reduziert werden. Zudem verdankt er seine Berühmtheit nicht nur seinen 
Gemälden und Fresken, sondern auch der von ihm geschaffenen 
Renaissancemedaille. 34 Dort, wie auch bei seinen Gemälden, heben Pisanellos 
Zeitgenossen die genaue und realistische Wiedergabe hervor.35 Am Hofe Lodovicos 
d'Este wendet sich · beispielsweise Guarino da Verona mit folgender Lobpreisung an 
·den Künstler: 
Zur Bewunderung aller kommst du der Natur gleich ( ... ), ob du Vögel oder 
vierfüßiges Getier, tobende Meerengen, oder ruhige See wiedergibst ... bei dir 
bin ich versucht, dem arbeitenden Pferd den Schweiß von der Stirn zu wischen 
und glaube, das Wienern des Streitrosses zu hören( ... ) .... wenn du des Winters 
Werk hervorzauberst, starrt alles in eisiger Kälte, und doch ist der Baum auch 
ohne Blätter voll Leben. Oder wenn du die Handlung in den Frühling verlegst, 
befinden sich die verschiedensten Blumen in der Au. Die Bäume haben wieder 
ihre alte Pracht, es glänzen die Hügel und der Sang der Vögel erfreut die Lüfte 
36 
31 Cf hierzu die Ausführungen bei Horlacber. 
32 ET, 19. Der Erzähler untermauert Breasleys Aussagen zuslltzlich; s.a. ibid., p. 27f. u. 78f. Zur 
Bedeutung der anderen Bilder und Fresken s.o. Anm. 23. 
33 Degenhart u. Schmitt, p. 207. 
34 Cf Jean de Foville, Pisanello et /es Medailleurs italiens, Paris oJ.; Bernhard Degenhart, Antonio 
Pisane/lo. Dritte, erweiterte Auflage, Wien 1941/42, p. 8; Lionello Venturi u. Rosabianca Skira-
Venturi, La Peinture Italienne. Les Createurs de /a Renaissance, Geneve u. Paris 1950, p. 100; 
Bemard Berenson, Die italienischen Maler der Renaissance, Zürich 1952, p. 14 7. 
35 "Jedem Liebenden könntest du ein Bild der Geliebten von der Hand Pisanellos geben, so hatte er sie 
immer wie lebend bei sich". Zit. n. Degenhart, p. 8. Zur '"täuschende[n] Lebendigkeit' seiner 
Landschafts- und Tierdarstellungen" s. Guarino u. Tito Vespasiano Strozzi, in: Degenhart u. Schmitt, 
p. 208; s.a. die bereits genannten Arbeiten von Paccagnini u. de Foville sowie: Pisanello. Le peintre 
aux sept vertus [Ausstellungskatalog des Louvre], Paris 1996; Enio Sindona, Pisanello, New York 
1961; Gian Alberto Dell'Acqua, Pisanello, ZOrich o.J.; Pia Wilhelm, Antonio Pisanello, Jagd in der 
Kunst, Hamburg u. Berlin 1968, p. 9ff.; Michael Baxandall, Painting and Experience in Flfteenth 
Century Italy, Oxford 1972, p. 77 u. ll3f.; Giorgio Vasari, Gentile da Fabriano e i/ Pisanello, 
Edizione critica, con note, documenti e 96 riproduzioni a cura di Adolfo Venturi, Firenze 1896. 
36 Guarino da Verona zit. n. Degenhart, p. 8f. 
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Die Kunstkritik des zwanzigsten Jahrhunderts erweist sich als wesentlich 
differenzierter. So sieht Bemard Berenson bei Pisanello zwar die "Freude an der 
reinen Erscheinung des Dinglichen",37 er beklagt aber sowohl das Fehlen einer 
spirituellen Dimension als auch eines innovatorischen Elements. Vor dem 
Hintergrund der italienischen Renaissancemalerei sieht er Pisanellos Stärke kaum in 
einer besonders allegorischen oder geistig tiefgängigen Darstellung: "Im Hinblick auf 
Verstandeskraft, auf geistige Bedeutsamkeit und auf die wichtipten Eigenschaften 
des Illustrators blieb Pisanello sogar hinter Altichiero zurUck".3 Berenson beurteilt 
Pisanellos Kunst als "allzu naiv" und unterstellt dem Maler wegen seiner angeblich 
unselektierten Wiedergabe von Tieren und Pflanzen genau das, was F ow les als 
collector consciousness39 bezeichnet und konsequent abwertet. Auch bei der für "Tue 
Ebony Tower" wichtigen Vision des heiligen Eustachius steht für Berenson nicht die 
allegorisch-abstrakte, sondern eindeutig die naturalistische Dimension im 
Vordergrund: 
Rundum und über ihnen breitet sich eine prachtvolle Szenerie mit Felsen und 
Bäumen, mit allen Blumen und allen Tieren des Feldes, mit allen Vögeln der 
Lüfte und der Gewasser [aus), und das ist alles mit einer Sorgsamkeit der 
Beobachtung gemalt, wie nur ein Naturforscher und mit einer Zartheit der 
Linie, wie nur ein Miniaturist sie besitzt. Jede Einzelheit ist von unsagbarer 
Schönheit, jeder einzelne Vogel und jedes Tier werden in der Darstellung ihres 
Baues und ihres Wuchses nur noch durch das Charakteristische ihrer 
Bewegungen übertroffen. Unablassig möchte das Auge darauf ruhen, von des 
Künstlers Empfinden besessen, seine einzige 'Berufung sei die unaufhörliche 
Nachahmung'. Wenn Kunst wirklich nur darin bestände, dann wäre diese Kunst 
vollkommen.40 
Der Gegensatz zwischen Berensons und Fowles' Beurteilung der Vision des heiligen 
Eustachius könnte größer kaum sein. Er läßt einige der Probleme erahnen, die bei der 
Einordnung von Pisanellos Werk zutage treten, beispielsweise die Frage, ob er nur der 
letzte Sproß eines großen Geschlechtes ist, wie Berenson und Dell'Acqua 
argumentieren, oder aber die Annäherung an die Frtlhrenaissance einleitet. Berensons 
Geringschätzung ist jedenfalls hinterfragbar, läßt sich doch die Vision des heiligen 
Eustachius nicht einfach mit Begriffen wie "unaufhörliche Nachahmung" oder 
"Sorgsamkeit der Beobachtung" kategorisieren. 
Die meisten Zeichnungen, aus denen Pisanello beim Entwurf der Vision des 
heiligen Eustachius schöpft, bilden eine Einheit mit den dem Georgs-Fresko 
zugrundeliegenden Studien41 und lassen sich vom lombardischen Tiermusterbuch 
ableiten. In der Vision des heiligen Eustachius tauchen sowohl auf Naturstudien 
beruhende Tierwiedergaben als auch "Versatz.stücke" aus der Antike - beispielsweise 
37 Berenson, p. 1S2. 
38 lbid., p. 1S1. 
39 Cf ibid., p. 1S2; s.a. Suckale, p. 87 u. vgl. ibid., p. S7 sowie Dell'Acqua, p. 11. Zu Fowles' 
Verstllndnis von co/lector consciousness s. John Fowles, The Collector, London 1963; ders., The 
Ari&tos. Revised Edition, Picador: London u. Basingstoke 1993, im folgenden abgekUrzt als A plus 
Seitenzahl. 
40 Berenson, p. ISO; vgl . hierzu Dell'Acqua, p. 11. · 
41 Cf Degenhart, p. 37. 
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die Gruppe von Hase und Hund im Bildvordergrund - auf, wobei letztere durchaus 
naturalistisch abgewandelt sein können.42 Naturalistisch an diesem Bild ist sicherlich 
auch die Präzision, mit der die verschiedenen Rassen angehörenden Jagdhunde 
dargestellt sind. Trotzdem ist Pisanellos Naturauffassung "kein 'Naturalismus' aus 
Prinzip. "43 Der Künstler vollzieht vielmelrr "den Anschluß des mittelalterlichen 
Tiermusterbuchs mit seinem teilweise in die Antike zurückgreifenden festen 
Formenschatz an die freie Tierskizze der Renaissance"44 und verbindet die 
mittelalterliche Tradition mit der ~enaissancehaften Freiheit gegenüber dem 
Naturvorbild: 
Pisanellos Tierfiguren sind zwar Nachkommen der mittelalterlichen 
Musterzeichnungen, doch von diesen sowohl ihrer Funktion als ihrer äußeren 
Erscheinung nach meilenweit entfernt. Aus einem noch so wichtigen 
technischen Hilfsmittel des Kunstschaffens begann die Zeichnung zu einem 
persönlichen, unmittelbaren Ausdrucksmittel der kreativen Vorstellungskraft 
des Künstlers zu werden, w!lhrend sich das Musterbuch Schritt für Schritt zu 
einem Skizzenheft entwickelte.45 
In Pisanellos Bildern treffen verschiedene Zeiten und Einflüsse aufeinander, wie die 
von Michelino da Besozzo und Gentile da Fabriano, die der lombardischen 
Naturstudien und der franz.ösisch-burgundischen höfischen Kunst. Eörsi argumentiert, 
Pisanello verfüge infolge seiner "hervorragenden zeichnerischen Begabung und seiner 
Naturverbundenheit" über eine Linienführung, die "zugleich dekorativ und analytisch-
sachlich"46 sei. Giovanni Pace~ bescheinigt der Vision des heiligen Eustachius 
einen "emblematic character",4 ein anderer Kritiker nennt sie "vielschichtig, ja 
rätselhaft", und weist auf den "geheimnisvollen Grundton"48 des Bildes hin. Im 
Gegensatz zu Berenson argumentiert Robert Suckale, Pisanellos Genauigkeit des 
Sehens sei "nicht nur ein Aufmerksamwerden auf immer neue reizvolle 
Oberflächenstrukturen oder nur ein Befriedigen der Neugier", Pisanello gehe vielmehr 
über das reine Phänomen hinaus, da er "zu sehr an den Tieren und Dingen selbst 
interessiert [sei], nicht nur an ihrer äußeren Erscheinung."49 Unterstützt wird diese 
Argumentation von Gian Alberto Dell'Acqua, der von einem "wunderbaren 
Objektivismus" Pisanellos spricht, dessen bildlich dargestelltes Universum sich durch 
eine "substantielle 'Lyrizität"' auszeichne, die nicht mit einer teilweise "losgelösten 
Klarheit eindringlicher wissenschaftlicher Durchforschung" verwechselt werden 
42 Cf ibid., p. 38. Degenhart verweist auf die "Laufrichtung der beiden Tiere schrag nach oben, die ein 
spatantikes Erbe ist und sich aus einem perspektivisch nicht mehr verstandenen Schrag-in-den-
Bildraum-Hineinrennen entwickelt hat". Während sie "bei altertümlichen Meistem ( ... ) im alten 
Schema erhalten blieb, hat Pisanello [sie] naturalistisch zu einer Bewegung in der Horimntale 
abgewandelt." S.a. Eörsi, p. 23. 
43 Suckale, p. 57. 
44 Degenhart, p. 9f.; s.a. Wilhelm, p. 26. 
45 Eörsi, p. 23; s.a. Baxandall, p. l 19ff. 
46 Eörsi, p. 47. 
47 Paccagnini, p. 222. 
48 Suckale, p. 57. 
49 Ibid. 
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dürfe, da "der Kostbarkeit der ikonographischen Materie unlösbar ebenso neue 
lyrische Anklänge" entsprächen.50 
Uccello: "Rückwärtsgestaltung" als Fortschritt 
Uccellos Bedeutung für "The Ebony Tower" darf nicht, wie dies oft - und zuletzt 
bei Vieth - geschehen ist, zugunsten Pisanellos vernachlässigt werden. Sie darf es vor 
allem deshalb nicht, weil es zum einen zwischen den von "The Ebony Tower" 
funktionalisierten Bildern Pisanellos und Uccellos wichtige Parallelen gibr1 und zum 
anderen Breasleys Moon-hunt vom Text implizit und explizit in eine Reihe mit 
Uccellos Jagd gestellt wird: 
As with so much ofBreasley's work there was an obvious previous iconography 
- in this case Uccello's Night Hunt and its spawn down through the centuries. 
( ... ) ... the memory ofthe Ashmolean Uccello somehow deepened and buttressed 
the painting ( ... ). lt gave an essential tension, in fact: behind the mysteriousness 
and the ambiguity (no hounds, no horses, no prey ... noctumal figures among 
trees, but the title was needed), behind the modemity of so many of the surface 
elements there stood both a homage and a kind of thumbed nose to a very old 
tradition. (ET, 23) 
Wie bei Pisanello, so bezieht sich "The Ebony Tower" auch bei Uccello auf einen 
sehr kleinen Ausschnitt aus dem Schaffen eines Malers, der von der traditionellen 
Kunstkritik als Vertreter zweier entscheidender "Richtungen in der florentinischen 
Malerei - der Kunst um der Kunstfertigkeit willen und der Kunst mit 
wissenschaftlichen Zielen"52 - angesehen wird . 
... Uccello has always been credited with a sort of split personality: a distinction 
is continually made between the intellectual and the artist The originality of his 
scientific investigations into geometry and perspective has been acknowledged, 
and so too have his verve and the magical immediacy of his figurative 
'imagerie'. In the former, he extended the exploration of perspective begun by 
Brunelleschi, and achieved a new concept of space; while the latter derived 
from the traditional tendency of Gothic to escape from realism into the 
50 Cf Dell'Acqua, p. 6f. u. p. 12; Degenhart u. Schmitt, p. 208 u. 227f.; s.a. Paccagnini, p. 224 sowie 
Venturi u. Skira-Venturi, p. 92 u. 99. Die Bedeutung des Spiels zwischen naturalistischer und 
emblematisch-abstrahierender Darstellung hat Paccagnini für die Fresken von Mantua aufgezeigt, in 
denen Pisanello die Idealisierung der ritterlichen Schlacht durch eine "ultra-realistic depiction of its 
atrocities" (Vieth) erganzt hat. 
51 "Pisanello's links with Paolo Uccello ( ... ) are revealed in the surrealism ofthe phosphorescent colours 
which shine against the shady landscape background, the Gothic thrust of the greyhound chasing the 
hare, and the ribbon ( ... ) which repeats the undulating flow of that movement in elastic but precise 
geometric curves containing a hint ofUccello's 'sweet perspective'. lfwe then take an overall look at 
the animals moving with natural ease against the nocturnal matrix of the landscape, we realize that 
their position on the surface is determined by an invisible network of axes radiating from a point 
situated almost at the centre of the painting, between St. Eustace and the deer bearing the crucifix." 
Paccagnini, p. 224. Darüber hinaus hat vor allem Huffaker versucht, eine Parallele zwischen Breasley 
und Uccello herzustellen. Seine Schlußfolgerungen sind jedoch z.T. fragwürdig. Cf Huffaker, p. 12lf. 
sowie den Kommentar bei Vieth, p. 220. 
52 Berenson, p. 58; vgl. hierzu Pope-Hennessy, p. 28: "[f]he dualism which runs through his work is not 
between art and science but between two imperfectly recimciled visual traditions and two 
incompl~ly synthesized attitudes to art." 
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fantastic. Gothic and Renaissance are terms that are irremediably opposed and 
consequently, in Uccello's work, impossible to reconcile ... 53 
Uccello beschäftigt sich viele Jahre lang in seinen Bildern mit wissenschaftlichen 
Problemen, und nicht nur Manfred Wundram sieht in ihm den "größten Meister der 
Perspektive seiner Generation", der die Probleme der Raumdarstellung "verfeinert 
und systematisiert" und "die Wiedergabe der dritten Dimension auf der 
zweidimensionalen Fläche zum beherrschenden Thema"54 macht. So schreibt 
Berenson: "Seine eigentliche Leidenschaft war die Perspektive, und er sah in der 
Malerei nur die Gelegenheit, irgendein Problem auf diesem Gebiet zu lösen und sein 
Geschick beim Meistem der sich bietenden Schwierigkeiten zu entfalten."55 Nach 
Meinung einiger Kritiker resultiert aus diesen technischen einem mathematischen 
Schema untergeordneten Versuchen eine Vernachlässigung der· Lokalfarbe, der 
Handlung, der Komposition und der Bedeutsamkeit in Uccellos Bildem.56 Konkret 
wirft Berenson Uccello vor, als malender Wissenschaftler nicht darauf ausgewesen zu 
sein, "das zu bieten, was allein die Kunst k-) zu bieten vermag, nämlich die 
lebenssteigemden Eigenschaften der Dinge".5 Wenn sich Fowles' "The Ebony 
Tower" beziehungsweise Breasleys Kermesse und Moon-hunt trotzdem explizit (und 
zurecht) auf Uccello beziehen, so erklärt sich dies aus einem wichtige Teile der 
Kunstkritik prägenden "misunderstanding of Uccello's contribution to the 
development of pictorial perspective", einem damit einhergehenden "abuse of the 
term 'science"'58 sowie aus der Tatsache, daß Uccello - analog zu Breasleys 
Stiländetung und Rückzug nach Coetminais - in seinem Spätwerk, zu dem die Jagd 
gehört, auf die Betonung einer wissenschaftlich-mathematischen Wiedergabe der 
Dinge verzichtet. Etwas emphatisch, die Stimmung des Bildes aber gut treffend, 
schreibt Wilhelm Boeck, spätestens mit der Jagd sei 
... [a]lle Sicherheit, die aus dem Gegenständlichen erwuchs, ( ... ) verflogen. 
Traumgestalten mit nichtssagenden Gesichtern tauchen auf und stürmen vorbei. 
Ihre Formen wollen verfließen, nur die Gewohnheit zwingt sie, bestimmte 
Maße anzunehmen. ( ... ) Nichts mehr von Nüchternheit! Das ist Rausch, 
Vergessen alles Erlernten und feinfühlige Hingabe an die Schwingungen der 
Gestaltungskraft. Es ist eine Art Verzweiflung darin, Furcht wiederum vor der 
Wirklichkeit, seiner Feindin, die er ganz aus dem Auge verloren.59 
53 Borsi u. Borsi, p. 9. Dessen ungeachtet versuchen Borsi und Borsi die "crippling thesis of the split 
bctwecn intellectual and artist" (ibtd., p. 10) durch "a different approach", namlich die "study ( ... ) 
from oblique angles" (ibid., p. 11), zu überwinden. S.a. ibid., p. 139-176, Pope-Hennessy, p. 27f. 
sowie Hubert Damisch, "L'ombre, la proie", in: Lucia Tongiorgi Tomasi, Tout l'<ZIIVT"e peint Paolo 
Uccello, Paris 1972, p. 5-9. Fllr eine Auswahl kritischer Stimmen zu Uccello s. Tongiorgi Tomasi, p. 
10-14 sowie Volker Gebhardt, Paolo Uccellos "SchlachJ von San Romano". Ein Beitrag zur Kunst ~r 
Medici in Florenz, Frankfurt/Main 1991, p. 1-15. 
54 Manfred Wundram, Frührenaissance von Masaccio bis Bosch, Herrsching 1984, p. 88. 
55 Bercnson, p. 55; s.a. Manfred Wundram, Kunst ~r Renaissance, Stuttgart u. Zürich 1991, p. 147 u. 
157f. sowie Huffaker, p. 12lf. 
56 Cf. bes. Berenson, p. 55 u. vgl. die Bewertung bei Venturi u. Skira-Venturi, p. 131b sowie bei Pope-
Hennessy u. Borsi u. Borsi. 
57 Berenson, p. 58. 
58 Cf Pope-Hennessy, p. 27f. 
59 Wilhelm Boeck, Paolo Uccello: Der Florentiner Meister und sein Werk, Berlin 1939, p. 83. 
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Ob wirklich vom "Vergessen alles Erlernten" gesprochen werden kann, darf zwar 
bezweifelt werden, doch wird durch Boecks Formulierung vor allem die neue 
Richtung in Uccellos Werk deutlich. Naturlich folgt auch die Jagd klaren 
perspektivischen Konstruktionsprinzipien. Sie stellt diese allerdings nicht in den 
Vordergrund, 60 bedient sie sich doch keiner "mechanischen Perspektive" und 
erforscht die Dialektik "between two continuities: the motionless order of things and 
the chance disorder of the hunt. 1161 
Beim Blick auf die Jagd füllt die geringe plastische Durchbildung des Gemäldes 
auf. Sie zeigt sich beispielsweise darin, daß die Haare der abgebildeten Personen als 
ungegliederte Masse ohne Innenzeichnung erscheinen. Auch die Hunde und Pferde 
sowie die Jacken der Reiter sind kaum auf zeichnerische Weise modelliert. Die 
Münder der Jäger sind schreiend geöffuet, ihre Köpfe verzerren sich durch 
übertriebene Zuspitzung auf die Nase hin62 und ihre Kleidung bleibt abstrakt, fast 
schon kubisch. Statt detailgetreu, sind die Formen der Jagd leicht, zum Teil körperlos 
geworden, so daß das Bild "[f]rei von der körperlichen Überrealität der vergangenen 
Periode( ... ) gespenstisch irrlichtemd't63 dahinschwebt. Zwar könnten die Steigerung 
der Bewegung, die Umbildung der Typen vom Charakteristischen ins Dekorative und 
die Zunahme des koloristischen Interesses als Rückwärtsgestaltung ins Gotische 
aufgefaßt werden, doch ist diese Entwicklung vom Standpunkt Uccellos aus weniger 
eine Regression als vielmehr - analog zur künstlerischen Entwicklung Breasleys - die 
"Überwindung seiner theoretischen Bemühungen durch die Befreiung seiner innersten 
künstlerischen Fähigkeiten." In anderen Worten: 
lt is the grand finale to an unrivalled joumey through the Iaws of vision ( ... ). 
Natural life and the energy principle coincided with the extreme perspective 
ratio ofthe wood. ( ... ) ... Uccello had outgrown the method used for the fresco 
in San Martino alla Scala, where the perspectival grid had been drawn as a 
preliminary to the composition. ( ... ) 
... the elderly Uccello had absorbed the principles of vision so that they had 
become intuitive. Precise geometric construction and 'sweet perspective' 
allowed füll freedom of movement and were by this time an intuitive feeling 
Iinked closely to pictorial invention. This is a free, fluid painting, both in the 
delicacy ofthe colouring and the few pentimenti ... 64 
In der Tat belegt eine 1979 von der Jagd angefertigte Röntgenaufnahme, daß sich 
Uccello weder vorbereitender Zeichnungen noch perspektivischer Raster bediente. 
Von dieser Abwendung vom Naturalismus (verstanden im Sinne von Berenson) 
profitiert die Jagd auch insofern, als sie an innerer Geschlossenheit und dynamischer 
60 "[T]he Oxford 'Hunt'( ... ) is one ofthe most unaffectedly romantic paintings ofthe quattrocento; and it 
is only gradually ( ... ) that we appreciate the science with which this seemingly artless composition is 
set out. Whereas in the paintings of Uccello's middle period many of the details are expedients 
designed to draw attention to the structural skeleton of the design, in this, his latest work, the scheme 
is so perfectly adjusted that even the device by which the four trees in the foreground divide the panel 
into tluce mathematically equal parts is not immediately evident" Pope-Hennessy, p. 24. 
61 Cf hierzu ausführlich Borsi u. Borsi, p. 267. 
62 Cf Boeck, p. 74, Pope-Hennessy, p. 24 sowie Tongiorgi Tomasi, p. 99. 
63 Boeck. p. 74. 
64 Borsi u. Borsi, p. 342. 
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Spannung gewinnt und eine einheitliche Stimmung darstellt: "Wie von den 
abstrahierten Formen könnte man auch von den Farben der 'Jagd' sagen, daß es 
ziemlich gleichgültig sei, welchen realen Gegenständen sie anhaften. "65 Ganz 
eindeutig fmdet Breasleys "first-class blue, almost a black, that managed to suggest 
both night and day" (ET, 29), hier sein Analogon: Nicht umsonst hat die Kunstkritik 
lange darüber spekuliert, ob die von Uccello gemalte Jagdszene bei Nacht stattfmdet 
oder ob sich die dargestellten Lichtverhältnisse, die nach M. Pittaluga weder dem Tag 
noch der Nacht zugeordnet werden können, dem Effekt der dichten Baumkronen 
verdanken. Ist Breasleys Moon-hunt von einer derartigen farblichen Brillanz, daß 
Williams einräumt, "'I just pray the printers can rise to it"' (ET, 24), so sind nur 
wenige Arbeiten des Quattrocento der farblichen Schönheit der Jagd ebenbürtig: 
Das ganze Bild ist offenbar auf vergoldetem Grunde gemalt, und die bunten 
Lokalfarben sind - wie zum Teil auch bei der "Schlacht" - so transparent 
aufgetragen, daß das durchscheinende Gold ihnen eine eigene starke 
Leuchtkraft gibt.( ... ) Zu besonderem Glanze kommen über der Goldschicht und 
im Kontrast zu dem dunkelgrünen Walde naturgemäß die ziegelroten Jacken 
und Beinkleider der Jäger, die ebenso gefärbten Geschirre der braunen Pferde 
und Halsbänder der braunen bzw. gelben Hunde. Daneben treten die 
mannigfaltigsten, immer ein wenig gebrochenen aber trotzdem zauberisch 
leuchtenden Farben der mit grünem und braunem Pelz gesäumten Kleider auf: 
Blau, Gelbgrün, Violett, Karminrot, Dunkelgrün sind darunter, ( ... ) [e]in 
geheimnisvolles Blau, der Widerschein des kaum sichtbaren Himmels, an dem 
eine ganz feine Mondsichel steht, strahlt aus dem binsenbestandenen Tümpel 
vom links und schimmert zwischen den Bäumen zur Rechten als von 
schwachen weißen Well~n gekräuselter Flußlauf hindurch. Die verschiedensten 
Heliweitsgrade von Grün kommen in den Teppichmustern des Waldbodens 
vor. 
Im Vergleich dazu wird Breasleys Bild Kermesse folgendermaßen beschrieben: 
lt was a forest setting again, but with a central clearing, much more peopled 
than usual, less of the sub-aqueous feeling, under a first-class blue, almost a 
black, that managed to suggest both night and day, both heat and storm, a 
looming threat over the human component. There was this time an immediate 
echo ( ... ) ofthe Breughel family; and even a faint self-echo, ofthe Moon-hunt ... 
(ET, 29) 
Und die Moon-hunt, auf die Breasleys Kermesse zurückverweist, speist sich, wie 
bereits gezeigt, aus der Jagd. Dort tendiert der im Grunde streng perspektivisch 
konzipierte Wald dazu, zum "musikalischen Thema" zu werden, gibt Uccello "den 
Zauber des Waldes oder, allgemeiner gesagt, das romantische Verhältnis des 
Menschen zur umgebenden Natur" wieder "wie kein anderer Künstler des 
italienischen Quattrocento". 67 
65 Bocck, p. 73. 
66 Ibid., p. 72f.; s.a. Borsi u. Borsi, p. 266 u. 342. 
67 Bocck, p. 71; s.o. Anm. 60 sowie Borsi u. Borsi, p. 342. 
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Pisanello, Uccello und die Überwindung der Gegensätze 
Man kann in Pisanello den letzten großen Vertreter der aufs höchste verfeinerten 
höfischen Kultur des späten 14. und frllhen 15. Jahrhunderts sehen; einer Kultur, 
deren Versuch einer künstlichen Wiederbelebung früherer Ideale jedoch (auch) davon 
geprägt ist, daß realistische Elemente in die Bilder eingeflochten werden. Bezllglich 
der in "Tue Ebony Tower" funktionalisierten Gemälde kann deshalb Fowles' Axiom 
einer "strange cultural blindness" (T, 65), eines "deep mental ( ... ) complex" (T, 64) 
und einer zum formelliaften Emblem erstarrten "hounded, harried and crucified ( ... ) 
nature" (T, 66) - wenn überhaupt - nur sehr eingeschränkt bestätigt werden. Sein in 
The Tree dargelegtes Urteil über die Darstellung der Natur bei Pisanello ist zwar 
nachvollziehbar, entbehrt jedoch nicht einer gewissen Einseitigkeit und 
Oberflächlichkeit. Auch Salys' Ausführungen, Pisanellos Gemälde zeugten von "[bis] 
characteristically medieval artifice in his representation of nature"68 sowie von einer 
"cultural blindness of medieval convention" greifen insofern zu kurz, als Pisanello 
zwar stellenweise eine ihm mögliche naturalistische Darstellung verweigert, er aber 
keineswegs völlig in ideologischen und künstlerischen, sich aus dem Mittelalter 
speisenden Konventionen gefangen bleibt. . 
Während Fowles Pisanello bezllglich der Vision des heiligen Eustachius vorwirft, 
die Natur nicht detailgetreu abzubilden, kritisiert Berenson das gleiche Bild gerade 
wegen seiner Perfektion in der Nachahmung der Tierwelt. Wo Fowles in der Vision 
des heiligen Eustachius nur Künstlichkeit und Konventionalität sieht - hier könnte 
man durchaus zu Recht die dekorativ-ornamentale Flächenaufteilung nennen -, geht 
Pisanello gerade in diesem Bild darüber hinaus und schafft die Synthese zwischen 
religiöser Orientierung und "durchaus lebensechte[m] Jagdgeschehen", zwischen 
"mittelalterlicher Religiosität" und "beginnender Weltoffenheit".69 Gerade in dem in 
"The Ebony Tower" funktionalisierten Bild stellt der Maler eine "poetic world", ein 
"enchanted kingdom of wonderful animals" dar, ohne jedoch auf das "analytical 
treatment of details"10 des "Naturforschers" (Berenson) verzichten zu müssen. 
Lionello Venturi und Rosabianca Skira-Venturi schreiben bezllglich dieser 
Problematik, "[que t]oute l'c:euvre de l'artiste [Pisanello] nous transporte dans un 
monde irreel et fantaisiste"; eine irreale und fantastische Welt, "qu'etaye cependant 
une vision claire de la realite".71 Indem die Kunstkritik Pisanellos Imagination immer 
wieder an die Realität rückbindet - bezllglich der Vision des heiligen Eustachius 
verweise ich nur auf "die Hunde, die Bracken, die Wind- und andere[n] Jagdhunde, 
die in ihrem verschiedenen Körperbau und in ihrem typischen, auf die Jagd 
abgestellten Verhalten mit größter Naturtreue"72 gezeichnet sind-, unterstreicht sie 
die auf den ersten Blick paradox anmutende Tatsache, "[que Pisanello] obtient 
d'autant mieux un aspect feerique qu'il insiste davantage sur l'objectivite de sa 
68 Salys, p. 14. 
69 Cf Wilhelm, p. 8f. 
70 Paccagnini, p. 224, m.H. 
71 Venturi u. Skira-Venturi, p. 99, m.H., führen dies z.T. auf Pisanellos Tätigkeit als "medailleur" 
zurück. 
72 Wilhelm, p. 23. 
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reproduction. "73 Man mag das Fehlen eines Tiefenraums oder den flächigen Charakter 
der Vision des heiligen Eustachius als mittelalterlich "bemängeln", die für das Bild 
wichtige Christusgestalt jedoch ist "naturalistisch durchgebildet und verrät das 
eingehende Naturstudium des Künstlers."74 
Doch weniger die "objectivite de sa reproduction"' als deren Verschmelzen mit 
seiner an die Lebenswelt gekoppelten liberte d'imagination und die "[t]rotz aller 
Naturalismen" präsente "Vorliebe ( ... ) für dekorative Flächenaufteilung"75 sind 
Pisanellos eigentliche Kennzeichen. Für seine Funktion in "The Ebony Tower" gilt -
und dies steht zumindest teilweise im Widerspruch zu Fowles' Ausführungen in The 
Tree -, daß er nicht unter Kategorien wie Gotik oder (FrUh-)renaissance, 
emblematische oder naturalistische Darstellung subsumiert werden kann. Vielmehr ist 
es die eigenständige, synthetische und kreative Verarbeitung, die das Schaffen eines 
Künstlers prägt, der im Zeichen der Internationalen Gotik das scheinbar Inkompatible 
miteinander verbindet, ohne sich für eine Seite entscheiden zu müssen; der seine 
durch die zahlreichen Skizzenblätter dokumentierten überragenden mimetischen 
Fähigkeiten zurücknimmt, um in seiner "'janusartige[n] Stellung"'76 die 
Oberflächlichkeit der äußeren Erscheinung in einen diese transzendierenden, oft 
fantastischen Weltentwurf einfließen zu lassen.77 So schreiben Venturi und Skira-
Venturi über das in "The Ebony Tower" anzitierte Georgswandbild in Sant'Anastasia: 
L'art de Pisanello est cornme Je songe de cette vie agitee et brillante, exprimee 
toutefois avec une pleine conscience de son caractere illusoire. Le peintre 
raconte, invente au für et a mesure, brode, charge de details fleuris Je fond de 
ses portraits, et met en scene des animaux qui semblent dire eux-memes Ja fable 
de leur existence. Voufant representer Je combat de Saint Georges contre Je 
dragon, il creera une frcsque mi-poetique, mi-fantastique ... 78 
Wenden wir uns Uccello und der Jagd zu, so finden sich in der Kritik immer wieder 
Kommentare zu jenem auf Breasley verweisenden "lumiere qui n'est ni celle du jour, 
ni celle de la nuit; une lumiere de conte fantastique. "79 Wilhelm Boeck stellt gar 
lapidar fest, daß "sich in der Hypersensibilität" von Uccellos "Splltwerke[n] eine 
ausgesprochene Neigung zum Wahnsinn kundgibt"80 - womit ganz zweifellos eine 
73 Venturi u. Skira-Venturi, p. 92. 
74 Wilhelm, p. 25. 
1S Ibid., p. 27; s.a. Eörsi, p. 29ff. 
76 Wilhelm, p. 27; s.a. Venturi u. Skira-Venturi, p. 92 u. 99. 
77 Cf Dell'Acqua, p. 6f. u. p. 12; Eörsi, p. 30f.; Suckale, p. S7. Wie Eörsi, p. 31, ausftlhrt, war der 
Moment, "in dem sich die naturgetreue Wiedergabe der Dinge von einzelnen Motiven auf das gesamte 
Kunstwerk erstreckte, ( ... ) zugleich das Ende der Internationalen Gotik und in gewissem Sinne auch 
der mittelalterlichen Kunst." 
78 Venturi u. Skira-Venturi, p. 99. 
79 Ibid., p. 133. 
80 Boeck, p. 83f. Weniger radikal als Boeck sprechen Borsi und Borsi, p. 267, von Uccellos "mastery 
( ... ) in depicting space through imagination rather than through recourse to the contrivances of optics 
and geometry." Wie Gebhardt unter Verweis auf Santillana ausftlhrt, zieht gerade Uccellos spätes 
Werk nicht nur Zustimmung, sondern "teils regelrecht höhnische Ablehnung" auf sich. So spricht 
Giorgio de Santillana von "a strange helplessness in composition, a crankiness of interests, which 
caused him to sink into an obscure old age." Giorgio de Santillana, Rejlections on men and ideas, zit 
n. Gebhardt, p. 11. 
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andere Darstellungsweise als eine zum lieu commun mittelalterlicher Malerei 
"verkommene" Konvention gemeint ist. Selbst wenn man von Uccellos zum "intuitive 
feeling" und zur "pictorial invention" gewordener dolce prospettiva absieht und sich 
gezielt der Darstellung der Natur zuwendet, so begegnen uns trotz gotischer Einflüsse 
keine Embleme. Im Gegenteil: "We can almost hear the cries of the beaters, along 
with the rhythmic 'swish' ofthe animals scattering through the wood."81 
Dessen ungeachtet findet sich bei Uccello genau wie bei Breasley und Pisanello 
auch eine Tendenz zur Abstraktion. Fasziniert Fowles an der Vision des heiligen 
Eustachius "an enigmatic contrast between the 'dazzlingly naturalistic' preparatory 
sketches of animals and their allegorical abstraction in the finished painting", 82 so 
geht auch Breasley bei seinen Gemälden von naturalistischen Skizzen aus, die er 
zunehmend abstrahiert: "the preparatory sketches bad revealed a naturalism 'dense 
with desire' abstracted into 'the strange inwardness' of the central scene in the actual 
painting".83 Breasleys "refinement away from the verbal" (ET, 31) und sein "turn 
toward subjective inwardness"84 finden auch ein Analogon in Uccellos Fähigkeit, in 
seinem Spätwerk die scheinbare "contradiction between nature and theory, sentiment 
and rhythm, geometry and immediacy" zu überwinden85 und - wie Pisanello - trotz 
einer stellenweise naturalistischen Darstellung über die schein- und sichtbare Realität 
hinauszugehen: 
Tbis bunt taking place in the thick oak forest was not an accurate depiction of 
the techniques of deer bunting at that time, in spite of the realism of lances, 
daggers and borns. Still less was it a description of a Medici bunt in the forests 
near Pisa: in spile of precise detail, this is a poetic evocation of the world of 
hunling ... 
Of all Florentine Quattrocento paintings, the Oxford panel undoubtedly 
remains the richest in effects and chromatic passages: it is a painting that must 
have seemed truly unusual, if not disconcerting, to his contemporaries. 86 
Aus dem "malenden Wissenschaftler" ist über Jahrzehnte ein Maler geworden, der 
schließlich phantastische Landschaften entwirft und menschliche Figuren als 
"abgekürzte Bewegungsstudien" und einen "leaping, syncopated rhythm of dogs" fast 
schon als "schönkurvige Schnörkel" in das Waldesgrün hineinsetzt. Am Ende seines 
Lebens gelingt es Uccello, eine Harmonie zwischen "optic vision and scientific 
perspective" herzustellen ohne auf seine "quest of a more complex, more articulated 
perspective space" verzichten zu müssen.87 
81 Borsi u. Borsi, p. 342; s.a ibid. sowie Boeck, der bezüglich der Tierdarstellungen die 
expressionistische Steigerung der Fonnen und Bewegungen betont. 
82 Vieth, p. 220. 
83 lbid., p. 223. 
84 lbid 
85 " ... the painter bad outgrown the polemics of the past ( ... ). The debate on painting bad been put 
aside .. .". Borsi u. Borsi, p. 342f. · 
86 lbid., p. 267f., m.H. 
87 Cf. ibid., p. 267,268,342; Pope-Hennessy, p. 24 sowie Boeck, p. 71. Es ist signifikant, daß Breasley 
nicht nur künstlerisch von der Jagd inspiriert ist Er agiert Teile dieses Bildes sogar aus. Genau wie 
Uccello in der Jagd durch die Konstruktion des Gemäldes das Auge des Betrachters den Hirschen und 
Hunden im Zentrum des Bildes immer tiefer in den Wald folgen laßt, so versucht auch Breasley, 
Williams und Diana immer weiter in seinen Wald zu führen. Cf. hierzu ET, 58f. sowie Salys, p. 13. 
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Die von Fowles postulierte Weigerung des Quattrocento, Natur realistisch 
darzustellen, bedeutet nicht, daß diese in den Bildern Breasleys, Uccellos und 
Pisanellos keine Rolle spielen würde. Gerade die Art und Weise, wie die Natur 
bildlich repräsentiert wird, kann Aufschluß über das Empfinden des Malers geben, der 
- folgt man Fowles' Ausführungen in The Tree - auf eine ihm fremde und als 
Bedrohung empfundene Natur trifft. Wie gezeigt, ist Breasley in seiner in die Natur 
eingebetteten lost domain vor allem Leib, ist seine Malerei vor allem organisch: 
"'Like shitting, yes? You ask why you do it. How you do it. You die of blocked 
arsehole"' (ET, 79). Wie Breasley in seiner derben Art verdeutlicht, fllhlt sich der 
Künstler als integrierter Bestandteil der ihn umgebenden Welt und malt "das Sinnbild 
einer bestimmten Art, der Welt inne zu sein". Daraus folgt, daß seine Bilder, deren 
erklärende Deutung er signifikanterweise weitgehend verweigert, 88 als "Sinnbild einer 
bestimmten Beziehung zum Sein"89 aufgefaßt werden können. Malen bedeutet für 
Breasley vor allem, sein körperliches und vitales Welt-Erleben zur Bilder-Sprache 
und seine Gemälde zu "a limb, a branch, a second self' (A, 152) werden zu lassen: 
"What is irreplaceable in any object of art", schreibt Fowles in The Tree, "is never, in 
the fmal analysis, its technique or craft, but the personality ofthe artist, the expression 
ofhis or her unique and individual feeling" (T, 42): Kunst zieht ihren Wert gerade aus 
der Tatsache, daß sie "closer to reality than science" ist und als "essentially a 
Iiberating activity" .(A, 184) von einer der Zeit enthobenen Wahrheit kündet.90 
Unter Bezugnahme auf Paccagnini argumentiert Vieth, daß Breasleys Bilder -wie 
auch die Gemälde des späten Pisanello - "the inner self as a direct interioriz.ation of 
nature"111 entwerfen. Dies bestätigt die These, daß Breasleys Gemälde analog zu denen 
Pisanellos und Uccellos die Natur auch dort, wo sie auf ihre detailgetreue Wiedergabe 
verzichten, nicht mechanisch zum konventionellen, kulturvorgegebenen Emblem 
reduzieren. Nicht ohne Grund schreiben Franco und Stefano Borsi, die Jagd sei "a 
moment of balance between complex and 'natural' culture; it is unique in Uccello's 
career andin the painting ofhis period."92 Berücksichtigt man weiterhin, daß Breasley 
kein Epigone ist und nicht einfach den Stil der Internationalen Gotik imitiert, sondern 
vielmehr am Ende seines künstlerischen Schaffens zu ähnlichen, aber eigenständigen 
Ergebnissen wie die italienischen Maler kommt (ET, 23), so resultiert daraus, daß sich 
die "striking similarities"93 zwischen Breasleys, Pisanellos und Uccellos Kunst aus 
einer diesen Malern gemeinsamen "aesthetics of abstraction" (Vieth) ergeben; einer 
"aesthetics of abstraction" jedoch, die vor allem bei Breasley, der im Gegensatz zu 
88 "'Don't care a fart in hell where my ideas come from. Never have. Let it happen. That's all. Couldn't 
even teil you how it starts. What halfit means. Don't want to know.'" ET, 79. 
89 Cf Maurice Merleau-Ponty, "Das mittelbare Sprechen und die Stimmen des Schweigens", in: ders., 
Das Auge 1111d der Geist. Philosophische Euays, hrsg. u. Obers. v. Hans Werner Arndt, Hamburg 
1984, p.84, S.a. Galen A. Johnson "Structures and Painting: 'Indirect Language and the Voiccs of 
Silence'", in: Johnson u. Smith (Hrsg.), p. 33. 
90 " ... in the portrait of Ann Cresacre by Holbein I sec one sixteenth-centwy woman and yet all young 
women of a certain ltind". A, 188; s.a. unten Anm. 96. 
91 Vieth, p. 223. 
92 Borsi u. Borsi, p. 343. 
93 Vieth, p. 220, beschränkt ihre Feststellung auf "Breaslcy's art and Paccagnini's detailed description of 
Pisanello's style". Diese Einschrllnlcungen resultieren aus der Tatsache, daß sie in ihrem Aufsatz die 
Vision de8 heiligen Eustachius sowie Uccello kaum berücksichtigt. 
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Pisanello und Uccello epistemologisch weder in die "Ordnung"94 des ausgehenden 
Mittelalters noch der Frührenaissance oder - wenn man solch eine Ordnung 
postulieren möchte - der Internationalen Gotik eingebunden ist, das Ergebnis einer 
aktiven Verarbeitung von Natur durch den Künstler darstellt und nicht mit der durch 
Williams symbolisierten Kunstrichtung verwechselt werden darf. 95 
Wie Breasleys Bilder belegen, fordert „Tue Ebony Tower" trotz der Angriffe auf 
Williams keinen Naturalismus oder Realismus. Bereits lange vor seiner 
Künstlernovelle schreibt Fowles, der Stil des Malers sei eine "distortion [of reality]" 
sowie "art's most vital tool, since by its use the artist is enabled to express bis own or 
communal feelings and aspirations" (A, 191). Und über Breasleys Kermesse heißt es 
in "The Ebony Tower": "[T]he tone, the mood, the force of the statement carried 
conviction" (ET, 31). Während Williams' Kunst das Leben negiert und deshalb nur 
dessen Leere und Scheitern als Inhalt hat, präsentiert sich Breasleys Malerei als ein 
Medium, das versucht, eine dem Menschen gewöhnlich verborgen bleibende 
Wahrheit in die Sichtbarkeit zu überfllhren.96 Spuren dieser Dialektik des Sichtbaren 
und des Unsichtbaren finden sich bereits in The Aristos, wo Fowles einräumt, daß sich 
"visual art" mit der Maske der Dinge auseinandersetzen, der Künstler diese 
Oberfläche jedoch überwinden und zu einer neuen Ebene vordringen muß. Die 
Sichtbarmachung dieser Schicht ist vor allem dann möglich, "[if] the artist translates 
bis verbal knowledge of what lies behind the appearance into distortions or special 
emphases ofthe mask ofappearance that reveal the 'secret' behind".97 Mit den Worten 
Galen A. Johnsons: "Tue work reveals the world in a new way. Tue work is not an 
opaque thing, but if not transparent, at least a translucent window through which the 
world appears. "98 
Die Beziehung zwischen dem Gemälde und der Welt ist keine Beziehung der 
Abbildung oder Ähnlichkeit, sondern der Ent-Deckung, Freilegung und 
Sichtbarmachung. Insofern entspricht die Kunstrichtung der Internationalen Gotik 
sowohl inhaltlich als auch formal "Tue Ebony Tower" - und darüber hinaus den 
meisten Romanen von Fowles. Dieser bemängelt zwar, "[that i]n many ways painters 
did not begin to see nature whole until the camera saw it for them; and already ( ... ) 
bad begun to supersede them" (T, 66), doch sind gerade Texte wie "The Ebony 
Tower" allenfalls auf einer Oberflächenebene um eine realistische Darstellung 
bemüht und verweigern sich in letzter Konsequenz der traditionellen Mimesis 
94 Zum Verständnis dieses Begriffs s. Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt/Main 91990, 
p. 17-28. 
95 Cf hierzu Salys, p. 15, Vieth, p. 221 u. 223, ET, 109f. sowie A, 184-211. Loveday, p. 91, schreibt Ober 
die Moon-h1111t, "[that it] is abstract inasmuch as it moves away from extemal reality, but 
representational in so far as it records and represents an intemal experience." 
96 Cf T, 25f. u. 70. "[A]ll great artists are in a sense scientists, since they have the same human aim: to 
approach a reality, to convey a reality, to symbolize a reality, to summarize a reality, to convince of a 
reality. All serious scientists and artists want the same: a truth that no one will need to change." A, 
153,m.H. 
97 A, 205. "This distortion process has an advantage; it allows some, perhaps most, ofthe 'secret' behind, 
of the real character behind the appearance, to be grasped at a glance." Jbid. 
98 Johnson, in: Johnson u. Smith (Hrsg.), p. 33. 
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genauso wie den "great and progressive literary traditions of realism".99 Das von 
Fowles für das Quattrocento diagnostizierte Versagen, "to match the human eye (or 
the camera) in the ensemble, despite having equalled it in detail" (T, 66f.), der sich 
anhand von Pisanello und Uccello manifestierende Konflikt zwischen detailgetreuer 
Wiedergabe der Einzelheiten bei gleichzeitigem "V erzieht auf die Wirklichkeitstreue 
im allgemeinen" findet sich auch in Fowles' Texten, und zwar als Produkt einer nicht 
gelösten Gegenläufigkeit zwischen Fowles' "socialist bias [which] inclines him to 
create an art capable of telling 'the real"' und seiner "existentialist, more shamanistic 
and visionary sensibility", aus der eine Betonung der "validity of the unreal" 
resultiert. 100 Ganz eindeutig speist sich die in "Tue Ebony Tower" für Williams 
propagierte Lösung weniger aus Beths "relentless face of the present tense" als aus 
den Lais der Marie de France, der auch für Pisanello wichtigen matiere de Bretagne 
und dem Konzept der courtly /ove. Und wenn es über Breasley heißt, "[h]e did not 
really live at the manoir; but in the forest outside" (ET, 81), so entpuppt sich dieser 
nicht nur als Naturraum, sondern auch als "a remnant of Broceliande, the magical 
forest and site of countless adventures in the Arthurian legends."101 Daniel Martin, 
um nur ein Beispiel aus Fowles' weiterem Werk zu geben, beruht nicht nur auf 
Tiefenstrukturen, die Simon Loveday der romance und Gray Kochhar-Lindgren dem 
Mythos zuordnen; der Roman kann auch der von ihm selbst gestellten Forderung, "to 
submit the imagined to the real", 102 nur dann überzeugend nachkommen, wenn die 
Realität - und hier treffen sich Fowles, Pisanello und Uccello - "as a polymorphous 
entity" aufgefaßt wird, "that combines in itself the ontological with the fictional, the 
real with the unreal". 103 
Auch The Tree glorifµ:iert und transformiert letztlich die unberührte und wilde 
Natur. Wie Fowles' Maler die Natur verarbeiten, so drückt auch der Autor, 
beispielsweise durch die Metapher des "green man", einer nach The Tree zumindest 
stellenweise von "general.uselessness" geprägten Natur seinen "kulturellen Stempel" 
auf. Die Natur bleibt nicht "useless", sondern erweist sich gerade durch ihre 
metaphorische Funktion als sehr nützlich. So avancieren beispielsweise 
"unadulterated nature", "[w]oodland" und "'real' trees" (T, 7) zu "green churches and 
chapels", zu "the best analogue of prose fiction", zum "sanctuary and refuge" für 
Verfolgte und zum Abbild der "greener, more mysterious processes of mind".104 
Darüber hinaus funktionalisiert Fowles die Natur als "imagery to describe our more 
hidden selves and mental quirks" (T, 77) und muß schließlich einräumen, daß erst die 
Schrift Wistman's Wood, "that final, physical image for the 'namelessness' of wild 
99 Zit. n. Ina Ferris, "Realist Intention and Mythic Impulse in Daniel Martin", The Journal of Narrative 
Technique 12 (1982), p. 146; bzgl. des Zitats cf. dort auch die Ausführungen zu Lukacs. 
100 Cf Susana Onega, Form and Meaning in the Novels of John Fowles, Ann Arbor (Michigan) 1989, p. 
10. 
101 Salys, p. 17; s.a. die Ausführungen bei Horlachcr. 
102 Cf Onega, p. 109ff., Fcrris, p. 146ff. sowie John Fowles, Daniel Martin, Picador: London 31989, p. 
4S4. 
103 Onega, p. 110. Zum "Realismusproblem" bei Fowles s.a. Ferris sowie Gray Kochhar-Lindgren, 
Narcissus traneformed The Textual Subject in Psychoanalysis and Literahlre, Pennsylvania UP 1993, 
p. 9S-113. 
104 Cf T, 76f. 
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nature", in ihm hervorgerufen hat. 105 Allerdings scheint Fowles - soweit (ihm) dies 
möglich ist - trotz dieser Funktionalisierung darauf bedacht zu sein, der Natur ihre 
"sheer indifference", "ultrahumanity" (T, 70) und "inalienable othemess" (T, 91) zu 
lassen. Zwar überkreuzen sich Natur und Kultur im Menschen, erweist sich der Weg 
in die Natur als ein Weg ins_ Ich, doch findet der Wanderer dort keinen 
monolithischen Kern vor: Sein "wander through the trees" (T, 48) wird in einer 
interiorisierten, als das Äquivalent des menschlichen Unbewußten aufgefaßten Natur 
zu einer Annäherung an das V erdrangte, Uneingestandene und Zensierte, kurz an ein 
"principle of wild nature harbored in every individual consciousness - unknowable, 
elusive, unnamable. 11106 Und was schließlich ist Uccellos Jagd anderes als eine Suche, 
ein pikturaler "wander through the trees"? 
Dans ce tableautin ( .. ;), il semble qu'Uccello fasse retour au gothique 'nocturne 
et silvestre' ( ... ) de ses debuts. La ou la construction perspective avait besoin, 
pour s'instaurer, de la pleine clarte du jour, cette chasse noctume, articulee 
comme un triptyque, s'ouvre en sa partie centrale sur les profondeurs ombreuses 
de la foret vers lesquelles fuit la proie, entrainant a sa suite des chasseurs dont 
certains paraissent hesiter: image de la penetration, synonyme dans l'inconscient 
de l'exploration, d'une volonte de recherche qui n'aura pas cesse d'habiter 
Uccello et qui l'aura fait conjuguer dans une entreprise sans equivalent les 
ressources de la science, celles du mythe (et/ou de la fable) et celles ·de la 
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pemture. 
"An image", schreibt Johnson, "is not nothingness or a hole intuited in being, it is 
rather a hollow or deviation in the visible surface, the imminent, the latent or hidden 
meaning interwoven with the real. 11108 Mit Merleau-Ponty heißt in der Malerei leben 
auch, "diese Welt einatmen".109 Was "The Ebony Tower" exemplifiziert, ist der 
anhand der Malerei und des Lebensentwurfs von Breasley fiktionalisierte 
schöpferische Versuch, Sartres Antithese von pour soi und en soi zu überwinden und 
den Menschen in eine Welt und somit in eine Natur zu integrieren, die sich - in 
Anlehnung an Merleau-Ponty- immer schon in ihm befindet: 
Nature is 'something' at the heart of human existence that does not properly 
belang to the human subject: a ground (Grund) of its constituting capacities, 
that is at the same time a non-ground or abyss (Abgrund), a capacity that evades 
constituting reason. Ifthere is ( ... ) an 'impossibility of a complete reduction,' it 
is precisely because of this natural ground of human existence. 110 
Tue life that animates the human body owes as much to prehuman nature as to 
human culture. The body is thus the place in which spiritual interests and 
10S Cf Dopp u. Olshen, p. 44 sowie T, 82: "In truth I bad forgottcn about it ( ... ) until I began writing this 
text". 
106 Dopp u. Olshen, p. 41. "The retum to the green chaos, the deep forest and refuge ofthe unconscious is 
a nightly phenomenon". T, 76. Cf a. ibid., p. 38f. u. 74ff. 
107 Damsisch, p. 9. 
108 Johnson; in: Johnson u. Smith (Hrsg.), p. 30. 
109 Merlcau-Ponty (1984), p. 94. 
110 Bemet, p. S7; s.a. tbid., p. 56 u. 66 sowie: Maurice Merleau-Ponty, Phlinomenologie der 
Wahrnehmung, de Gruytcr Studienbuch, Photomcchanischer Nachdruck der Ausgabe v. 1966, Berlin 
1974, p. 239 u. 27S. 
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natural impulses mix and finally melt. If every place is either in nature or in 
culture, then the body is a 'nowhere-place' (a-topos). m 
Breasleys Ziel besteht darin, (wieder) in den Besitz jener "wild region in (11$) 
which is not incorporated in (our own) culture"112 zu gelangen. Natur, Wald und 
Leiblichkeit stehen nicht nur für die Möglichkeit eines Zugangs zu jener "wild 
region";113 sie stehen vielleicht mehr noch für jenes vorreflexive Sein selbst, das der 
kulturellen Überformung des Individuums unterliegt, das es für den Künstler zu 
erreichen gilt und das alle Lebewesen m�teinander verbindet. In den Worten von 
Fowles: "As long as nature is seen as in some way outside us, frontiered and foreign, 
separate, it is lost both to us and in us. Tue two natures, private and public, human 
and non-human, cannot be divorced" (T, 78). Der Punkt, den Pisanello, Uccello und 
Breasley am Ende ihres Schaffens erreichen, ist folglich identisch: Es ist nicht die 
photographisch genaue Abbildung der Natur, sondern die aktive und kreativ­
schöpferische Vemrbeitung einer in der beziehungsweise durch die Natur gemachten 
Erfahrung, die Fowles in The Tree mit "experience, adventure, aesthetic Rleasure, I
think I could even say truth" (T, 2Sf., m.H.) umschreibt; einer Wahrheit, 14 die von 
einer organisch-vitalistischen und prädiskursiven Wildheit zeugt - "what we can 
neither own nor fully control, and ( ... ) what we cannot see or understand" (T, 70) -, 
die alles durchdringt, alle Grenzen verwischt, den Menschen umfaßt115 und· ihn 
jenseits der von Williams verdeutlichten engen Grenzen der Gesellschaft und der 
Ratio zur Kreativität und somit auch zum Sein freisetzt. 116 
111 Bemct, p. 63. 
112 Maurice Merleau-Ponty, Signs, zit n. Rudi Visker, "Raw Being and Violent Discourse: Foucault, 
Mcrleau-Ponty and thc (Dis-)Order of Things", in: Burke u. Van der Vcken (Hrsg.), p. 117; s.a 
Maurice Merlcau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare. Überginge, hrsg. v. Claude Lefort, 
München 1986, p. 138f., 206 u. 235. 
113 Für den Adepten Williams eroffnet sich diese Möglichkeit hauptsllchlich durch Dianas sexuelles 
Angebot, vor dessen weitreichenden Implikationen er jedoch zurtlckschreckt Die ihm einzig mögliche 
profane Form von Sexualität als Instrumentalisierung des Körpers und gleichuitiger Negation der 
existentiellen und spirituellen Dimension weist Diana folgerichtig zurtlck. Cf ET, 96-103. 
114 S.o. Anm. 90 u. 96. Zum "spectrumoftruths about lifi:" des "sacred wood" s. Sabre, p. 36. 
115 Cf T, 72f., 78, 90. 
116 Wie Merleau-Ponty argumentiert, verlangt das Sein Schöpfungen, damit wir es erfahren. S.a Kcny 
McSweeney, "John Fowles's Variations in 71re Eborry Tower", Journal of Modem Literatun 8, 2 
(1980-81), p. 311. 
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